Filmplakat zu LA MARSEILLAISE von Jean Renoir



Ein Korper zu viel
[1977]

Jean-Louis Comolli

Welchen letzten Sinn hatten im Grunde trojanische Kriege und
ahnliche Furchtbarkeiten? Man kann gar nicht daran zweifeln:

sie waren als Festspiele fiir die Gotter gemeint [...]. Die ganze antike
Menschheit ist voll von zarten Riicksichten auf «den Zuschauer»,

als eine wesentlich 6ffentliche, wesentlich augenfillige Welt, die sich
das Gliick nicht ohne Schauspiele und Feste zu denken wusste. —

Und, wie schon gesagt, auch an der grof3en Strafe ist so viel Festliches!
(Nietzsche 1892, 57f.)

Wie verhilt es sich mit den Fiktionseffekten im Film?' Wie und auf wel-
cher Grundlage entfaltet die filmische Fiktion ihre Wirkung? Was spielt
sich ab, wie spielt man uns mit, wenn die Maschine «Fiktion» auf die
Maschine «Reprasentation» trifft? Mit diesen Fragen mdchte ich mich mit
Blick auf eine besondere Form der Fiktion befassen: der historischen.?

*  Urspriinglich erschienen unter dem Titel «<Un corps en trop» in Cahiers du cinéma 278
(Juli 1977), S. 5-16. Die Redaktion dankt den Cahiers du cinéma fiir die freundliche
Genehmigung, den Text zu tibersetzen.

1 Siehe auch in Heft 277 «Le passé filmé», Prolog zu einer Artikelreihe, die mit dem vor-
liegenden Text beginnt.

2 Fir die Wahl der historischen Fiktion gibt es noch andere, eher zeitgebundene Griinde.
Da wire zum einen die gegenwirtige Konjunktur des Genres, im Guten (René Allio),
wie im Schlechten (Frank Cassenti, René Féret). [1976 feierten die folgenden Filme
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Warum? Es gibt keinen «historischen Film», der sich nicht der Fikti-
on bediente, denn wie sollte man auch die Vergangenheit als Reportage
filmen? Keinen, der selbst ein ausfiihrlich belegtes historisches Gesche-
hen nicht fiktionalisierte, wie sorgfiltig alles auch dokumentiert sein
mag. Gleichzeitig aber stofit diese unvermeidliche Fiktionalisierung
noch im Falle der fantasievollsten Behandlung an die Grenzen der his-
torischen Referenz: Es bedarf eines Minimums an Informationen und
historischer Kenntnis sowie eines Minimums von Ankldngen an die
jeweilige Epoche.

Meine Hypothese ist, dass die filmische Darstellung der Geschichte
eine Herausforderung an die Fiktion darstellt, obwohl sie einzig und
allein auf ihr beruht. Vermittels dieses Paradoxes — sowohl notwendig
als auch blockiert, unvermeidlich und begrenzt - lasst die historische
Fiktion in einer Art Analyseverfahren die Grundvoraussetzungen und
Unwigbarkeiten jeder filmischen Fiktion sichtbar werden, indem sie sie
bis an ihre Grenzen treibt. Wenn eine der zentralen Fragen des Kinos, die
den fiktionalen Mechanismus begriindet und in Gang setzt, lautet: «Wie
kann man daran glauben?», dann gilt es bei der historischen Fiktion, un-
ter grofleren Schwierigkeiten und ungeachtet grofierer Hindernisse an sie
zu glauben, trotz allem, was den Glauben zu rationalisieren scheint, trotz
der Wirklichkeitsindikatoren und referenziellen Belege, die es darauf
anlegen, den Glauben an die Fiktion durch eine Ordnung des Wissens zu
ersetzen.

der drei genannten Regisseure Premiere, die alle historische Themen behandeln: Mor,
PIERRE RIVIERE, AYANT EGORGE MA MERE, MA SGEUR ET MON FRERE (ICH, PIERRE
RIVIERE, DER ICH MEINE MUTTER, MEINE SCHWESTER UND MEINEN BRUDER GETOTET
HABE, René Allio, F 1976), UArricHE ROUGE (Frank Cassenti, F 1976), LA COMMUNION
SOLENNELLE (FAMILIENFEST, René Féret, F 1976); Anm.d. U.]

Hinzu kommen die im Rahmen der Tagung «Cinéma et Histoire» in Valence angestell-
ten Uberlegungen, auf die ich am Ende dieses Artikels zu sprechen komme: genauer
gesagt, wihrend eines Fortbildungslehrgangs am Rande der Tagung, der vom Filmclub
Valence fiir eine Gruppe Filmclubleiter der Fédération frangaise des ciné-clubs organi-
siert wurde. Hier haben wir zum Thema «Re-présentation der Geschichte» drei exem-
plarische historische Fiktionen analysiert: Nowy WAwILON (DAs NEUE BABYLON, Gri-
gori Kosinzew & Leonid Trauberg, UdSSR 1929), YOUNG MR. LINCOLN (DER JUNGE MR.
LincoLN, John Ford, USA 1939) und natiirlich LA MARSEILLAISE (DIE MARSEILLAISE,
Jean Renoir, F 1938). Der vorliegende Text beruht auf den damaligen Diskussionen. Ein
weiterer, sehr konkreter Anlass ist, dass ich derzeit mit Gérard Guicheteau und Serge
Toubiana an einem Filmprojekt zur Pariser Kommune arbeite.
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Eine Fiktion zu filmen, sie zu inszenieren, sie zur Schau zu stellen, beginnt
damit, die Figuren des Drehbuchs an konkreten Orten Handlungen ver-
richten zu lassen (auch das gesprochene Wort ist eine Handlung). Dazu
muss man den imagindren Figuren Korper, Gesichter, Blicke und Stim-
men verleihen. Reale Korper, denn es sind die der Schauspieler, die wir
sehen. Der gefilmte Korper ist nicht imaginér, auch wenn sich die Fiktion
auf frei erfundene Figuren bezieht, und véllig gleichgiiltig, welche Fanta-
sien er auslost.

Er ist nicht imaginar, denn wir wissen, wenn wir sein Bild sehen, wenn
wir die Rolle des Zuschauers einnehmen, dass es eines realen Korpers
bedarf, dem des Schauspielers, damit dieses Bild entstehen kann. Der
Korper der imagindren Figur ist der reale Korper des Schauspielers. Wird
damit der Korper, den wir sehen, zu einem Attribut der Figur? Ich glaube,
nein. Ich weif}, dass die Idee und Praxis der Typisierung uns genau davon
tiberzeugen will. Es scheint jedoch, dass es sich damit anders verhilt, als
Eisenstein in seinen Kursen lehrte (ich rede nicht von seinen Filmen, von
denen Barthes [1990] gezeigt hat, dass die Kohédrenz von Denotation und
Konnotation der Koérper immer wieder ins Wanken gerit), und was dies
alles in Hinblick auf eine Klassennormierung befiirchten lasst (ein Arbei-
ter sieht aus wie ein Arbeiter usw.).?

Ich glaube vielmehr, dass es die Figur ist, die nur durch einen Stellver-
treter und mit dem Korper des Schauspielers als Vermittler gefilmt werden
kann, die so fiir uns zum Attribut des Schauspielerkorpers wird. Die Figur

3 Man erinnere sich an die Werbekampagne des ungreifbaren Lionel Stoléru [franzosi-
scher Politiker, der in allen Regierungen wahrend der Prasidentschaft Valéry Giscard
d’Estaings vertreten war, unter anderem als Staatssekretdr fiir die Lage manueller
Arbeiter 1974-1976; Anm.d. U] fiir die «Aufwertung der manuellen Arbeit» und die
Bilder gliicklicher Arbeiter auf den Plakatwidnden. Die Typisierung entfaltete ihre
ganze Wirkung, genau wie in der Werbung allgemein, als gleichzeitige Etikettierung
und Normierung. Ich mdchte hier nebenbei auch hinweisen auf die Sorgfalt, die Ge-
nauigkeit, man konnte geradezu sagen die Strenge, die die Werbetreibenden bei ihren
«Castings» walten lassen: Die menschlichen Typen miissen sofort zu erkennen und
einzuordnen sein, sie miissen dariiber hinaus ausreichend normiert sein, sodass ihre
unverkennbare Identitdt zu einer volligen Identifikation mit ihnen fiihrt. Die Werbung,
ich werde darauf noch zuriickkommen, stellt heute die Vollendung des Systems der Ty-
pisierung dar, das Eisenstein und das sowjetische Kino der 1920er-Jahre predigten, und
das nach ihnen - und gegen sie — die Filme des «sozialistischen Realismus» umgesetzt
haben.



184 montage AV 31/02/2022

erscheint fiir uns als Effekt des Korpers im Bild. Auch wenn sie im Dreh-
buch in langwieriger Arbeit gestaltet, festgelegt, geschaffen wurde, im
Film zeigt sich nicht die Suche nach der Figur, sondern ihre Darstellung:
Zunichst tritt der Korper in Erscheinung, der Korper als eine leere Mas-
ke, und die Figur entsteht erst danach, Schritt fiir Schritt, als Effekte der
Maske, im Plural, wechselhaft, unbestdandig, nie ganz und gar zu fassen,
gehemmt, unabgeschlossen.

Wenn die Mise en Scéne einer Fiktion somit die Zuordnung realer
Korper zu imagindren Figuren ist, kompliziert sich die Angelegenheit
einigermafien, sobald es sich um eine historische Fiktion handelt: Dort
sind nicht alle Figuren Fantasie; oft beziehen sie sich auf ein reales Vorbild.
Diesem miissen sie sich anpassen, wenn man sich seiner nicht einfach als
einer Art Biirge bedient, der im Film zum Représentanten der historischen
Referenz wird und lediglich garantieren soll, dass es hier sehr ernsthaft
um Geschichte geht, meist durch einen kurzen, nicht gerade unauftilligen
Auftritt, manchmal jedoch einfach nur in Form einer Fotografie. Kurz-
um, diese Figuren haben ihre kleine oder grofie Rolle auf der Biithne der
Geschichte gespielt - das wird zumindest unterstellt —, bevor sie auf der
des Films auftreten. Sie haben eine Vergangenheit, eine Geschichte bereits
vor Beginn des Films und ohne dass es seiner bediirfte. Darum haben sich
bereits andere Drehbuchautoren gekiimmert: die Historiker.

In Renoirs LA MARSEILLAISE stellt der Schauspieler Ardisson die Figur des
Jean-Joseph Bomier dar, eine Verkdrperung der ebenso enthusiastischen
wie chaotischen, «spontan anarchistischen» Bevolkerung Marseilles, an
die sich die Propaganda des organisierten Kdmpfers Arnaud (Andrex)
vornehmlich richtet (Abb. 1).* All dies, sowie auch alles andere, was man
iiber diese Figur erfahren wird, vermittelt uns der weitere Verlauf der Fik-
tion. Wir konnen iiber ihn nur das wissen, was der Film uns erzahlt. Viel-
leicht hat Bomier gelebt, vielleicht gab es einen «<wahren» Bomier, doch das

4 Man erinnere sich an das Produktionsjahr des Films, 1937, und seine Entstehungs-
bedingungen: der Elan der Volksfrontregierung und die zunehmende Bedeutung des
Nationalen im Diskurs der Linken. Fast wie ein Echo auf Maurice Thorez’ [Fiihrer der
Kommunistischen Partei Frankreichs; Anm.d. U.] Lobrede auf die «Marseillaise» 1936
initiieren die Kinokooperative und die Gewerkschaft CGT das Projekt und versuchen,
den Film iiber eine nationale Spendenaktion zu finanzieren.
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1 Der Blick des Kdmpfers: In Renoirs LA MARSEILLAISE stellt der Schauspieler
[Edmond] Ardisson die Figur des Jean-Joseph Bomier (links) dar, eine Ver-
kérperung der ebenso enthusiastischen wie chaotischen, «<spontan anarchis-
tischen» Bevolkerung Marseilles, an die sich die Agitation des organisierten
Kédmpfers Arnaud (Andrex, rechts) vornehmlich richtet.

ist vollig gleichgiiltig, denn fiir uns existiert er nur im Film. Es gibt von
ihm keine anderen Spuren als die, die der Kérper [Edmond] Ardissons in
den Bildern Renoirs hinterlassen hat. Bomier ist fiir uns eine fiktionale
Gestalt, die trotz ihrer Rolle in einem «historischen Film» in allem einer
imaginiren Figur gleicht.

Pierre Renoir spielt in dem Film Ludwig X V1. Der aber ist alles andere
als eine imaginidre Figur: Er ist «historisch». Der Name gehorte zu einem
Korper (einem heiligen sogar), dessen Bild wir aus mehr als einem Film
kennen, und davor bereits von zahllosen Portrits. Ardisson leiht seinen
Korper fiir die Dauer eines Films einem fiktionalen Namen, einem ohne
Korper. Pierre Renoir dagegen kann den seinen nur dem vermeintlichen
(und vermeintlich bekannten) Kérper Ludwigs X VI entgegensetzen: Es
entsteht eine Interferenz, eine Rivalitit gar, zwischen dem Korper des
Schauspielers und dem anderen, dem «realen», dessen (historisches) Ver-
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2 «Zwei Korper im Widerstreit, ein Kérper zu viel»: Pierre Renoir als Ludwig XVIin
LA MARSEILLAISE.

schwinden eine Spur in anderen Bildern als den filmischen hinterlassen
hat, mit denen es zu rechnen gilt (Abb. 2).

Wihrend die imaginédre Figur selbst in einer historischen Fiktion
nur den Korper des Schauspielers hat, der sie darstellt, hat die histori-
sche Figur mindestens zwei Korper, den der Bildiiberlieferung und den
des Schauspielers. Zwei Korper im Widerstreit, ein Korper zu viel. Und
wihrend Ardisson fiir uns unbestreitbar Bomier aus Marseille ist, wir ihn
gar nicht anders sehen kénnen, denn wir konnen sein Bild mit keinem
anderen vergleichen, es nur auf sich selbst beziehen, so wie der Film es
uns vorgibt, wird immer ein Zweifel bleiben, inwieweit Pierre Renoir und
Ludwig X VI einander entsprechen.

Die Aufgabe Ardissons ist, wenn man das so sagen darf, einfach: Nur
er allein kann Bomier sein. Gewiss, Bomier muss erst einmal Gestalt an-
nehmen, denn zundéchst ist er nichts; er ist ganz einfach Ardisson, bis der
die Effekte produziert, die Bomier entstehen lassen. Diese jedoch werden
zur Génze Bomier zugeschrieben. Uneingeschrinkt, ohne jeden Zweifel,
selbst dann noch, wenn sie in sich widerspriichlich und bisweilen iiber-
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trieben sind: Bomier ist keine Figur aus einem Guss; vor allem aber han-
delt es sich um eine Figur, die ihre Haltung unter dem Einfluss Arnauds
andert. Damit diese Verdnderung sichtbar wird und die Zuschauer um so
wirkungsvoller mitreifit, wird Bomier sich widerwillig (er streitet es ab)
Meinungen zu eigen machen, die er zuvor abgelehnt hat: Er bewundert
die Schonheit der Verse der «Marseillaise», die ihm bis dahin unertréiglich
schwiilstig erschienen waren,® und er unterstiitzt die Ubertragung von
Machtbefugnissen, gegen die er bislang gewiitet hatte. Dieses Spiel mit
Gegensidtzen und Briichen erlaubt es Renoir iibrigens, den fatalen Moment
der «Bewusstwerdung» zu vermeiden, der in LA VIE EST A Nous (Das LE-
BEN GEHORT UNS, Jean Renoir, F 1936) so schwerfallig wirkt.

Ardissons Protestgeschrei, seine stindigen Zornesausbriiche, die
Ubertreibung in Mimik, Gestik und Stimme, all dies ldsst eine gespaltene
Figur entstehen, aus Bruchstiicken und voller Leerstellen, die dennoch
existiert: Ganz offensichtlich kann es sich nur um Bomier handeln. Auch
wenn sie inkohdrent ist, ist sie doch kohédrent mit dem Schauspieler.
Nichts triibt diese Kohdrenz, weder im Innern der Fiktion (die sich der
Inkohirenz der Figur bedient, und zwar so, dass man sie akzeptiert), noch
auflerhalb des Films — wie sollte man auch an dieser Darstellung Bomiers
zweifeln konnen?

Keinerlei Zweifel? Wir wissen aber doch, dass Ardisson nicht Bomier
ist. Doch diese unbestreitbare Gewissheit, durch die jeder Zuschauer
zu Beginn des Films gegen die Tduschung gefeit ist, ist in diesem Zu-
sammenhang vollig unproduktiv: Es handelt sich um ein kaltes, starres
Wissen ohne Belang (wir wissen, wiirden aber eigentlich viel lieber nicht
wissen ...). Diese Gewissheit kann uns keinen Genuss verschaffen, und
wir akzeptieren sie als unvermeidliche Voraussetzung des Schauspiels
(es bedarf der Schauspieler, der Kinotechnik, der Filmtheater usw.), weil
das Publikum die Umstdnde der Produktion des Scheins kennt und sich
gezwungenermafen der Grenzziehung wie auch der Distanz zwischen
sich und dem Dargestellten fiigt. Wir ertragen unser Wissen und diese
Gewissheit mit Resignation (so verhilt es sich nun einmal....), man kénnte

5 In seinen Worten: «In dieser Hymne ist etwas Wildes und Schwiilstiges, das mir ganz
und gar nicht gefillt.»
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fast sagen: verdrgert. Wir fithlen uns wie ungeduldige Spieler, die vor Be-
ginn der Partie noch einmal die Regeln aufsagen sollen: Los jetzt, das Spiel
soll endlich beginnen!

Dieses drgerliche Wissen will man so schnell es geht hinter sich lassen,
man will das Spiel seinen Regeln geméf3 endlich spielen. Wir haben immer
die Gewissheit, auch wenn wir sie fiir uns behalten, dass das Schauspiel
nicht das Leben, der Film nicht die Wirklichkeit, der Darsteller nicht
die Figur ist; da wir das Publikum sind, wissen wir, dass es sich um eine
Scheinwelt handelt, und dennoch miissen wir an dieser Gewissheit zwei-
feln.® Thr Wert liegt darin, dass sie aufs Spiel gesetzt wird: Sie interessiert
uns nur insoweit als sie (voriibergehend) aufler Kraft gesetzt werden kann.
Das «ich weif3» verlangt unwiderstehlich nach dem «aber dennoch...»
und birgt es in sich als Wert und als Kraft.” Das eine gibt es nicht ohne das
andere, das eine ist wertlos ohne das andere. Wir wissen, doch wir wollen
glauben. Wir wollen getduscht werden, wissen aber insgeheim, dass das
geschieht. Wir wollen das eine und das andere, wollen getduscht werden
und gleichzeitig auch nicht, wir wollen oszillieren, balancieren zwischen
Wissen und Glauben, zwischen Distanz und Eins werden, zwischen Kritik
und Faszination.

Wir vergessen tatsdchlich nie, dass Pierre Renoir nicht Ludwig XVI
ist und Ardisson nicht Bomier. Gleichzeitig aber glauben wir, dass sie es
sind, zumindest wenn Darsteller und Film dieses Spiel mit uns spielen.
Das Schauspiel [spectacle] ist namlich immer ein Spiel. Es verlangt die
Teilnahme der Zuschauer, nicht als Konsumenten, sondern als Mitspieler,
Komplizen, Spielleiter gar, auch wenn sie gleichzeitig der Einsatz sind, um
den es geht. Der Schein tduscht nicht den «passiven» Zuschauer» (es gibt
keine «passiven Zuschauer»), denn der muss dabei mitspielen. Der Schein
ist das Mittel, das ihm hilft, sich selbst zu tauschen. Dieser niemals «pas-
sive» Zuschauer arbeitet; doch im Gegensatz zur kursierenden Lehrmei-
nung geht es dabei nicht nur ums Entziffern, Lesen, Deuten von Zeichen

6 Das Schauspiel und auch das Kino, trotz aller Wirklichkeitseffekte, die es erzeugen
kann, prasentieren sich dem Publikum immer als das, was sie sind. Der Zuschauer weif}
immer schon Bescheid, auch wenn er sich von der Maschine Fiktion (voriibergehend)
einfangen und vom Schein tduschen ldsst: Genau deswegen ist man ja gekommen.

*  [Anm.d.U.:] Comolli verwendet hier die von dem Ethnologen und Psychoanalytiker
Octave Mannoni zur Charakterisierung des Freud’schen Begriffs der Verleugnung
geprigte Formel «je sais bien, mais quand méme...», die in Frankreich in der psycho-
analytisch orientierten Filmtheorie auch herangezogen wurde, um die Wirkungsweise
der filmischen Fiktion zu beschreiben.
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oder den Erwerb von Wissen. Ebenso sehr, wenn nicht sogar in erster
Linie, handelt es sich darum mitzuspielen, aus Lust daran, sich selbst zu
tauschen, trotz des Wissens, dank dessen wir gegen die Téduschung gefeit
sind; wenn das Spiel, das Schauspiel, es ermdglicht, will man den Mecha-
nismus der Verleugnung auf hochster Stufe in Gang halten. Je mehr man
weif3, desto schwieriger ist es zu glauben, doch desto mehr lohnt es sich
auch.

Deshalb kénnen wir das Spiel Pierre Renoirs und Ardissons auf un-
terschiedliche Weise genieflen. Ardisson ist nicht Bomier? Das stimmt,
und doch sind wir nur allzu gern bereit zu glauben, dass er es ist. Nichts
hindert uns daran, uns zu seinem Komplizen zu machen: an ihm ist es zu
spielen. Er muss uns von etwas iiberzeugen, von dem wir wissen, dass es
nicht wahr ist, das wir aber glauben wollen, sodass das Spiel beginnen und
andauern kann (wenn wir nicht mehr glauben, endet das Spiel und damit
das Schauspiel). Die Partie zwischen ihm und uns ist einfach, ohne Vor-
gaben: Wir gestehen dem Schauspieler von Anfang an zu, dass er Bomier
ist, denn fiir uns kann nur er Bomier sein. Der Rest liegt bei ihm; er muss
seinen Teil des Vertrags erfiillen, also mithilfe der Fiktion und der Mise
en Scéne Schritt fir Schritt (oder in Spriingen) die Figur konstruieren,
um die anfanglich nur unterstellte Identitdt beider zu bestitigen. Dieser
Prozess vollzieht sich demnach nicht so sehr im Modus der Verleugnung
als in dem der Bestdtigung. Oder vielmehr kehrt sich die Formel der Ver-
leugnung nun um: «Ich weif3, dass du Bomier bist — aber dennoch, was fiir
ein Schauspieler ist Ardisson!» Ein neues Wissen entsteht vor dem Hin-
tergrund des ersten, verleugneten Wissens, zumal es sehr einfach zu ver-
leugnen war. Das neue Wissen befriedigt uns einerseits, denn der Vertrag
ist erfiillt, und andererseits sind wir ein wenig enttduscht: Nichts wird in
Gang gesetzt, alles dreht sich unaufhoérlich in der Schleife der Bestétigung;
alles hat seinen Platz, der Korper aufseiten der Figur, der Schauspieler
aufseiten der Darstellung.

Das Risiko besteht darin, dass es zu einem Spannungsabfall kommt,
der Genuss sich abschwicht, die Figur als gegeben erscheint, als so selbst-
verstdndlich, dass das Talent des Schauspielers nicht mehr gewiirdigt
wird: Desinteresse an der Figur, geringere Anteilnahme an der Fiktion.
Genau das geschahe auch in LA MARSEILLAISE, wiare Bomier nicht das
Produkt von Kraftakten, von Kodeverletzungen, eines Dementis. Zu
Beginn lehrt uns die Fiktion, die Figur einzuschitzen (die Maske fullt
sich Sttick fiir Stiick), und weil alles darauf angelegt ist, sie vorhersehbar
erscheinen zu lassen, kennen wir sie beinahe zu gut: Sie ist geradezu tiber-
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kodiert. Doch in dem Moment, da wir uns unserer Erwartungen so sicher
sind, dass wir das Interesse verlieren, werden sie dementiert. Die Figur
befindet sich nicht da, wo man dachte; je eindeutiger sie uns erschienen
war, desto stirker nun der Unterschied: neues Spiel, neuer Einsatz. Die
Fiktion nimmt wieder Fahrt auf und so kénnen wir (erneut) glauben an
den unglaublichen Gesinnungswandel Bomiers.

Pierre Renoir dagegen muss einen Vertrag mit weit hoheren Anfor-
derungen erfiillen. Wir wissen nur zu gut, dass er nicht Ludwig XVT ist
und auch nie ganz sein wird. Etwas Unentscheidbares umgibt ihn, das
Bild ist unscharf, wie ein Geisterbild: In seinem Kérper verbirgt sich ein
Gespenst. Das historische Wissen, die historische Referenz tiberlagert das
Bild und hindern den Schauspieler wie auch die Mise en Scéne daran, auf
Evidenz (er kann nur ich sein) oder Behauptung (ich bin es!) zu setzen.

Der Mechanismus ist komplizierter, und zwar nicht um dieser Verwir-
rung zu begegnen, sondern vielmehr, um sich ihrer zu bedienen und sie
fruchtbar zu machen: Ausgangspunkt ist eine zweifache Affirmation (er ist
es und ich bin es), die das von vornherein unwahrscheinliche Zusammen-
treffen der beiden Identititen bewirkt, der beiden Korper, die einander
tiberlagern und sich gegenseitig ausschliefSen. Es gibt keine Ubereinstim-
mung zwischen Figur und Schauspieler, allenfalls eine fliichtige, blitzarti-
ge, die sofort wieder zerstort wird von dem erneut aufklaffenden Abgrund
zwischen dem Korper, der darstellt, und dem, der dargestellt wird.” Pierre
Renoir gelingt die Darstellung Ludwigs X VI nie voll und ganz, allenfalls
als moglichst grofle Anndherung, und genau deshalb kénnen wir trotz
allem daran glauben, denn sie entsteht aus diesem Trotzdem: die Schwie-
rigkeit Ludwig XVT zu spielen, stellt sich im Spiel selbst dar.

7 Laut André Bazin sind solche «Fehlbesetzungen» mehr oder weniger die Regel bei Re-
noir: «Steckt von den Hauptdarstellern in LA REGLE DU JEU [DIE SPIELREGEL, F 1939]
iberhaupt einer in der richtigen Rolle (auler Gaston Modot und Paulette Dubost)? Und
was die Personen in LES BAS-FONDs [NACHTASYL, F 1936] betrifft, wem will man weis-
machen, dass sie Gorkis Buch entstammen? Gabin als Held eines russischen Romans
ist heller Wahnsinn. Und kann man sich eine sensationellere Gegenbesetzung denken
als Valentine Tessier in MADAME BovARry [F 1933]?» (Bazin 1980 [1971], 53). Oder, zu
LA BETE HUMAINE (BESTIE MENScH, F 1938): «Die Motivierung der Charaktere ist bei
Renoir viel besser. Denn er begriindet sie nicht aus der Psychologie, sondern aus der
Metaphysik des Schauspielers. Was man auf der Leinwand sieht, ist nicht die Mordlust
eines Lantier, sondern die von Gabin. Selbst wenn ein Schauspieler korperlich und
geistig nicht der Romanfigur entspricht, bietet solch eine Fehlbesetzung> immer noch
mehr Vor- als Nachteile; denn die Prisenz, die Suggestionskraft des Schauspielers ist
dem Roman ganz klar iiberlegen» (ibid, 48).
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Dies erfordert von uns die schwierige Aufgabe, ein doppeltes Spiel zu
spielen: Er ist es, und er ist es nicht, gleichzeitig und die ganze Zeit, wobei
wir sowohl glauben als auch nicht glauben. Keine der beiden Seiten kann
sich endgiiltig durchsetzen, die eine erwichst jeweils aus der anderen,
springt empor auf der anderen wie auf einem Trampolin. Dieses Hin und
Her bindet sie aneinander, vom einen zum anderen, ohne eines von beiden
hinter sich zu lassen. Dieses Spiel von Nihe und Distanz, von Komplizen-
schaft und Kritik, in das wir hineingezogen werden, fiithrt aber nicht dazu,
dass wir uns in unbefriedigter Zuriickhaltung iiben oder gleichgiiltig
werden, sondern nihrt und erneuert ganz im Gegenteil unseren Wunsch
(dennoch) zu glauben, und zwar mehr als das Zusammenfallen von Figur
und Schauspieler, mehr als jede Evidenz oder zur Schau gestellte Glaub-
wiirdigkeit.® Der Grund dafiir ist, dass hier die Verleugnung freies Spiel
hat, denn keine der beiden widerspriichlichen Annahmen setzt die andere
aufler Kraft, beide verstarken einander sogar. Sobald es Pierre Renoir trotz
aller Schwierigkeiten gelingt — dank seines Spiels, dessen Triebfedern ich
weiter unten analysieren werde —, uns glauben zu machen, dass er Ludwig
XVl ist, ohne uns dabei daran zu hindern zu denken, dass er es nicht ist,
kommt eine sich stindig steigernde Dynamik zum Tragen. Je mehr er
Ludwig X VT ist, desto schwerer fillt es uns, das zu glauben; je starker wir
es glauben, desto mehr wissen wir, dass dem nicht so ist, und dennoch
glauben wir es gerade darum umso stdrker. Der Genuss verursacht hier
Unbehagen, doch er folgt eben auch aus genau diesem Unbehagen.

Alle filmischen Fiktionen sind mehr oder weniger zwangldufig mit
dem Knoten der Verleugnung verkniipft.” Doch die historische Fiktion
(zumindest ihr Meisterwerk, LA MARSEILLAISE) treibt diesen Prozess bis
ins Unendliche. Die Kodes sind sichtbarer, das Vorwissen gewichtiger,
das Glauben problematischer: Man muss mehr verleugnen, sowohl den
Korper, der zu viel ist, als auch das Wissen darum. Der irrationale Sprung,
der jeden Eintritt des Zuschauers in die Fiktion markiert — wobei der
Genuss, den er verschafft, schnell verpuftt, wenn er nicht immer wieder
erneuert und verstirkt wird —, ist bei der historischen Fiktion schwieriger

8 Siehe oben, Abschnitt III. Ein zukiinftiger Artikel wird sich im Detail mit dem Unter-
schied zwischen diesem Mechanismus und den tiblichen Schemata von «Identifikati-
on» und «Verfremdung» beschiftigen, die tiblicherweise auch als Gegensitze gesehen
werden.

9 Im Film spielt die Verleugnung nicht allein auf der Ebene der Fiktion eine Rolle, son-
dern beispielsweise auch auf der des «Realitdtseindrucks», dessen Kiinstlichkeit man
nie ganz vergessen kann.
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und riskanter, weil der Glaube an die Fiktion, genau wie das Verlangen,
auf dem er beruht, vom Diskurs der Vernunft stindig blockiert wird und
sich deswegen einer Bewegung hin zu einer immer gréf8eren Irrationalitit
fligen muss.

V.

In unserem Beispiel ist nur ein Korper «zu viel»: der Pierre Renoirs, der
den Korper Ludwigs XVI ebenso sehr gestaltet, wie er diese Gestaltung in
Frage stellt. Wie spielt man mit einem Korper, der zu viel ist? Zumal, wenn
es der eigene ist? Nun, indem man den Uberschuss sichtbar macht, indem
man den Blick des Zuschauers mit dem iiberzdhligen Korper verwirrt,
indem man, mit anderen Worten, das schwierigste Spiel spielt, also das
Gegenteil von dem tut, was (auch heute noch) in den meisten historischen
Filme iiblich ist.

Die setzen namlich in den meisten Fillen alles daran, den Korper des
Schauspielers vergessen zu machen, ihn zu streichen, ihn zumindest hin-
ter dem als bekannt vorausgesetzten Koérper der dargestellten Person, der
das Bild beherrschen soll, zu verbergen. Man verldsst sich dabei auf die
(notwendigerweise vage) Erinnerung, die der Zuschauer von diesem histo-
rischen Kérper hat und denkt, dass es ausreicht, eine gewisse Ahnlichkeit
herzustellen (die natiirlich immer nur anndhernd und ungenau sein kann)
oder die abweichende Physiognomie des Schauspielers durch Schminke
(die zwangsldufig immer als solche zu erkennen ist) dem Vorbild anzu-
gleichen. Das vom Zuschauer erinnerte Bild der historischen Person soll
so deren Identifikation mit dem Korper des Schauspielers ermoglichen (er
ist es doch!) und so Kopie und Modell miteinander verschmelzen lassen.

Allerdings versucht LA MARSEILLAISE keinesfalls das Erinnerungsbild
auszuldschen. Es schwebt weiterhin iiber der Darstellung, man spielt mit
ihm als Storfaktor, Huirde, Rivale des tatsichlichen Bildes. So als miisse es
wihrend des stindigen Kampfes anwesend sein, den das Bild des Schau-
spielerkdrpers mit ihm zu bestehen hat, damit es zu diesem Kampf iiber-
haupt erst kommen kann. Der Korper, der hier zu viel ist und darstellt,
was er nicht darstellen kann, darf dagegen keine Gedéchtnisspur bleiben,
da sonst das Filmbild den Sieg tiber das Erinnerungsbild davontriige. Er
muss sich vielmehr in das Hier und Jetzt der Wahrnehmung einschreiben,
iiber die Handlung sich zeigen und sich immer wieder dem Blick des Zu-
schauers darbieten. Das gelingt jedoch nur, wenn der Korper, der zu viel
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ist, von dem einzig sichtbaren Korper, dem des Schauspielers, unterstiitzt
und getragen wird.

Pierre Renoir begniigt sich also nicht damit, den eigenen Korper
hinter dem eines vorgeblichen Ludwig X VT verschwinden zu lassen und
sich dem als bekannt vorausgesetzten Modell anzupassen. Er stellt seinen
Koérper in den Vordergrund: Er streicht dessen Realitdt und Gegenwart
heraus und lédsst ihn auf vielfache Weise in Erscheinung treten. Der Zu-
schauer soll diesen Korper nicht vergessen, sondern ganz im Gegenteil
bemerken: Dieser Korper ist nicht einfach selbstverstdndlich. Er zahlt mit
und hat Gewicht. Die Evidenz des Korpers im Bild, den man sieht, ohne
ihn wahrzunehmen, seine scheinbare Natiirlichkeit, seine Vertrautheit,
werden hier gestort. Pierre Renoir spielt mit seinem Korper, indem er ihn
problematisiert, zum Paradox werden ldsst, sogar sich selbst fremd wird.
(Hierzu mochte ich anmerken, dass dabei nicht nur die schauspielerischen
und technischen Fihigkeiten des Darstellers eine Rolle spielen, denn diese
sind ihrerseits in den fiktionalen Handlungsverlauf und die Mise en Scéne
eingebettet und erscheinen somit als deren Folge.)

Wodurch erfahren wir diesen Korper als allzu prasent? Was macht
ihn fiir uns so sichtbar, dass er dem iiblichen Schicksal gefilmter Korper
entgeht, nimlich unbedeutend, nebenséchlich, nahezu unsichtbar zu wer-
den, sondern dass er ganz im Gegenteil uniibersehbar, unvergesslich wird?
Indem er zum Mittelpunkt, zum eigentlichen Gegenstand einer Szene
wird, indem man alle seine Befindlichkeiten zur Schau stellt. Immer, wenn
Pierre Renoir in LA MARSEILLAISE als Ludwig X VI auftritt, geht es um den
koniglichen Korper selbst, und gleichzeitig stellt man ihn in Frage. Statt
den Blick auf diesen problematischen Korper zu vermeiden und ihn an die
Seite zu schieben, indem er nur inmitten einer Menge oder wahrend eines
Zeremoniells erscheint, gehen Fiktion und Mise en Scéne den entgegen-
gesetzten Weg und lassen sowohl die Figur als auch deren Entourage sich
standig mit ihm beschéftigen. Man kleidet ihn an, pudert ihn, gibt ihm zu
essen; man erweist ihm seine Reverenz (oder auch nicht); man fiithrt ihn
aus, beschiitzt ihn, versteckt ihn ... Diener, Kammerherren und Soldaten
stehen ihm zu Diensten. Jean Renoir spielt weder mit der Geschichte noch
mit dem Publikum. Er nimmt die zentrale Position des koniglichen Kor-
pers im System der Monarchie ernst, zeigt dessen Entwertung im Zuge der
Revolution, erspart ihm nichts, und geht schliefflich bis an die Grenzen
des Darstellbaren.

Wir sehen den Konig zum ersten Mal, wenn er angekleidet wird. Sein
Korper ist dabei Teil des Hofzeremoniells und gleichzeitig darin gefangen;



194 montage AV 31/02/2022

3 «Aus dem Kontrast zwischen der Feierlichkeit, mit der man sich ihm ndhert
und dem prosaischen Anblick dieses Kérpers im Hemd, eine SchlafmUtze auf
dem Kopf, ergibt sich eine Art Verfremdungseffekt.»

man néhert sich ihm nur iiber eine Reihe von Zwischenstationen, er wirkt
verloren, nicht ganz an seinem Platz, schon jetzt so, als sei er zu viel. Aus
dem Kontrast zwischen der Feierlichkeit, mit der man sich ihm néhert
und dem prosaischen Anblick dieses Kérpers im Hemd, eine Schlafmiitze
auf dem Kopf, ergibt sich eine Art Verfremdungseffekt (Abb. 3). Dieser
beruht vielleicht auf der Erkenntnis, dass dieser so behiitete Korper ein-
fach nur der des Schauspielers ist, ungeschminkt, geradezu nackt, frei von
allem, was eine Ahnlichkeit mit der Figur kiinstlich herstellen konnte, so
wie diese ihrerseits aller koniglichen Insignien entkleidet ist. So macht
man uns ohne Umschweife klar, dass der Korper Pierre Renoirs die Szene
beherrscht, gleichzeitig aber auch, dass die Zeit des koniglichen Koérpers
sich ihrem Ende zuneigt und er seine Stellung nicht halten kénnen wird.
Dieser Eindruck verstirkt sich dann noch: Dieser Korper ist dem Einfluss
anderer Korper unterworfen, die ihm eigentlich untergeordnet sind; er
bedarf der Unterstiitzung, ist eingezwingt, unbeholfen, unselbststindig,
belanglos und grob, kindisch und plump: Von ihm geht keinerlei Autori-
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tét aus, keine Selbstsicherheit — kurzum, dieser Korper fiihlt sich sichtlich
unbehaglich, wo immer er ist (aufler bei Tisch), geradezu storend, und
zwar vor allem fiir seinen vorgeblichen Besitzer. Pierre Renoir gelingt es,
dies mit und in seinem eigenen Korper (der ihn gewiss nicht in diesem
Maf3e stort) zu vermitteln und so einen widerspenstigen, unpassenden,
deplatzierten Korper in einem Feld zwischen Figur und Schauspieler
darzustellen. Die hierdurch gestiftete Verwirrung iiber die Identitat der
beiden setzt, wie gesehen, das Spiel der Fiktion in Gang, wiahrend das
Unbehagen, das die Fiktion zu blockieren droht, seinerseits fiktionalisiert
wird: Wir wissen dank der ausgelosten Emotion'® sowie der vermittelten
Information, dass Ludwig X VI sich weder in seinem Korper noch in seiner
Rolle wohlfiihlt.

In der Szene, in der Ludwig XVI sich widerstrebend bereitfindet, vor
dem Kampf um die Tuilerien die Truppen seiner Verteidiger zu inspi-
zieren, kommt das Paradox des koniglichen Korpers mit seinem Zuviel
und seinen Unzuldnglichkeiten exemplarisch zum Ausdruck. Kaum hat
ihn sein Diener fiir den Auftritt, der ihm wenig behagt, zurechtgemacht,
widerfahrt ihm ein Missgeschick: Seine Perticke verrutscht. Ungehalten
lasst er sie zurechtriicken, um dann an den reich gekleideten Hoflingen
vorbeizuschreiten, die, was nicht einer gewissen Komik entbehrt, nieder-
knien und mit erhobenem Degen ein damals beliebtes royalistisches Lied
(«Oh Richard, oh mein Kénig») anstimmen. Ludwig X VI blickt entgeistert
um sich; er weify weder was er tun noch was er sagen soll. Panik erfasst
seinen schwerfdlligen Korper, der neben den eleganten Chevaliers fast
obszon wirkt. Er geht weiter. Die mechanischen «Es lebe der Konig!»-Rufe
der Grenadiere und der Schweizer Garde entlocken ihm nur ein angedeu-
tetes Lacheln, zumal seine Periicke immer wieder verrutscht. Unten im
Hof dann die Nationalgarde, die Royalisten und andere Leute. Zunachst
klingen die Hochrufe spontaner als die der S6ldner, was ihm mehr Sicher-
heit und Selbstbewusstsein zu geben scheint: Das Volk erkennt und feiert
ihn. Er will weiter voranschreiten, obwohl man ihn davon abbringen will:
Die noch zu inspizierenden Kompanien, die in vorderster Linie stehen,
sind die unzuverldssigsten. In der Tat bereiten sie ihm einen aggressiven
Empfang: «Es lebe die Nation!» schallt es ihm entgegen. Wieder sackt der

10 Dieser unmogliche Korper beriihrt uns, gerade weil die Mise en Sceéne ihm solche
Schwierigkeiten und Peinlichkeiten zumutet. Hierin zeigt sich, was die Jean Renoir im-
mer wieder zugeschriebene «warme Sympathie» gegentiber seinen Figuren tatsichlich
ist: das genaue Gegenteil von Nachsicht, Weichheit oder Mitleid.
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4 «Der konigliche Kérper ist nicht mehr die Verkérperung der Macht, die kénigli-
che Macht ist dahin.»

konigliche Korper in sich zusammen, auf seinem Gesicht spiegelt sich
Fassungslosigkeit. Schwankend steht er da; weder kann er mit Verachtung
reagieren noch den Befehl zur Bestrafung geben. Er senkt den Kopf wie
ein Angeklagter, die Periicke gerdt erneut ins Rutschen und er riickt sie
mechanisch zurecht. Man zerrt und schiebt ihn nach hinten in Sicherheit.
Er verschwindet schnell aus der Szene, die sich nun zwei Offizieren zu-
wendet, die aneinandergeraten: Der eine will die Beleidigung des Konigs
bestrafen, der andere widersetzt sich mit grofler Entschiedenheit. Auch in
der Ubertragung auf eine untergeordnete Ebene bleibt der Angriff auf die
Person des Konigs ungestraft: Der konigliche Korper ist nicht mehr die
Verkorperung der Macht, die konigliche Macht ist dahin (Abb. 4).
«Schones Detail: als Louis XVI. in den Tuilerien die Truppenparade
abnimmt, hindert ihn seine Periicke, die er falsch herum aufgesetzt hat,
heif3t es bei Bazin (1980 [1971], 47). Schones Detalil, ja, dank der abrupten
Verdichtung, die es bewirkt. Die Perticke ist hier einerseits Metapher: Sie
nimmt die Stelle der Krone ein, die ihm ebenfalls vom Kopf rutscht. An-
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derseits ist sie Metonymie: Sie ist das Erste, was sich von dem zerfallenden
koniglichen Korper loslost. Er 16st sich vor unseren Augen auf, noch wéh-
rend er Gestalt annimmt. Fiir seine Untertanen ist er nicht mehr heilig,
denn sie wagen es, ihre Kérper ihm gegentiberzustellen als Seinesgleichen
(man konnte LA MARSEILLAISE auch als Erzahlung des Wegs begreifen,
den die Korper des Volks durchschreiten, um sich der Macht zu néhern
und sie umzustiirzen, als Aufstieg und Ansturm dieser Kérper, bevor
andere Herren die Fithrung iibernehmen und sie zwangsrekrutieren:
fiir den Marsch auf Valmy). Der konigliche Korper belastet seine letzten
Parteigénger, die erleichtert sind, als das Groflbiirgertum eingreift (Roe-
derer, ganz in Schwarz und mit revolutiondren Auszeichnungen, der den
Riickzug wie einen Leichenzug anfiihrt). Dieser Kérper wird selbst seinen
engsten Vertrauten unertréglich, sie sind bestiirzt iiber seine Unfahigkeit,
seiner Rolle gerecht zu werden. Und auch dem Konig selbst ist er peinlich.
Dieser Korper ist ganz entschieden zu viel, am Ende ist er es auch fiir uns.

Wenn dieser Korper also fiir uns heutige Zuschauer aufgrund des
durch die Fiktion und die Darstellung erzeugten immer stirkeren Unbe-
hagens stets unertraglicher wird, sodass wir uns dabei ertappen, erleich-
tert zu sein, wenn er ins Abseits geschoben wird, dann erst glauben wir
wirklich an Ludwig XVI in diesem Film. Und doch haben wir nur den
Koérper Pierre Renoirs gesehen, und wihrend der ganzen Zeit, wenn er im
Bild erscheint, nie glauben konnen, dass er tatsichlich der Ludwigs XVI
sein konnte. Wenn er aber dann, wenn man das so sagen kann, in einem
Mafle zu viel geworden ist, dass er verschwinden muss, dann glauben
wir an ihn wie nie zuvor... Indem er Teil der intimen und 6ffentlichen
Inszenierungen des Hofs ist, mit ihren Paraden und Kédmpfen, zeigt
uns die Mise en Sceéne des Films den Korper des Konigs immer nur aus
dem Blickwinkel seiner Untergebenen. Unser Blick iiberschneidet sich
mit dem ihren. So, als hétte der Schauspieler sowohl vor unseren Augen
wie vor denen der Figuren das Unbehagen Ludwigs X VT dargestellt, den
Blicken seiner Untergebenen ausgesetzt zu sein, aber auch unseren. Das
Schauspiel seines Korpers wird den Betrachtern im Film immer peinli-
cher, genau wie den Filmzuschauern. Den sich tiberschneidenden Blicken
entspricht eine Uberlagerung der Raume.!! Auf diese Weise entsteht ein
zweifacher Transfer; das Unbehagen, das wir als Zuschauer hinsichtlich
der unhaltbaren Position des koniglichen Korpers empfinden, erkennen

11 Nah und fern, hier und dort: Der Ort des Zuschauers ist zweimal belegt, im Kinosaal
und innerhalb des Films.
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wir zunehmend bei den fiktionalen Figuren wieder, sowie beim Konig
selbst. Im Gegenzug iibernehmen wir ihre Griinde, nicht mehr an diesem
Korper an dieser Stelle festzuhalten. Wir haben die ganze Zeit immer nur
den Korper Pierre Renoirs gesehen, doch der hat uns den Ludwigs XVI
gewissermafien durch die Augen seiner Zeitgenossen gezeigt, und genau
wie sie kommen wir zu dem Urteil, dass dieser Korper, der zu viel ist, ver-
schwinden muss!

Aus dem Franzosischen von Frank Kessler

Literatur

Barthes, Roland (1990) Der dritte Sinn. Forschungsnotizen tiber einige
Fotogramme S. M. Eisensteins [frz. 1970]. In: Ders.: Der entgegen-
kommende und der stumpfe Sinn. Kritische Essays III. Frankfurt a. M.:
Suhrkamp, S. 47-66.

Bazin, André (1980) Jean Renoir [frz. 1971]. Frankfurt a. M.: Fischer.

Nietzsche, Friedrich (1892) Zur Genealogie der Moral. Eine Streitschrift.
2. Aufl. Leipzig: C. G. Naumann.



